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i2 a ((historia de acontecimientos" se ocupa de personajes que se destacaron por hazañas dignas de mCInaria. La historia social, que 
es mi campo propio de trabajo, se interesa 
por individuos de menor relieve social, político o econó, 
mico; ello permite acercarse a la sociedad del pasado de 
una lnanera menos elitista, más cercana a la realidad 
cotidiana. Para decirlo de otra manera: con la tnisma 
simpatía con que Cervantes retrata al hombre común, a 
Sancho Panza o a Aldonza Lorenzo, he tratado de com-
prender las vicisitudes de personajes como un monaguillo 
llamado Manuel de Reynaga, que se ilustran de otra 
manera. Vamos al caso: en 1788, el maestro de capilla 
Estanislao Leyseca escribe una carta al Cabildo de la 
catedral de La Plata pata quejarse de! comportamiento 
del niño. Dice así: "he gastado [pesos] en la laboriosa 
curación de la fatal enfermedad de Herpes que tiene. 
Tampoco traigo a consideración las muchas satisfacciones 
que he hecho a las regatonas de la plaza, pulpetas y demás 
a quienes casi cada día clnpeñaba sus gorros, en golosinas, 
y porquerías2". Con este testhnonio} la imagen tópica de 
los monaguillos como seres inocentes} buenos} laboriosos} 
obedientes, etc., pierde validez, se difumina para dejar su 
sitio a los niños de carne y hueso, y nos ohliga a verlos 
capaces de travesuras y de padecer problemas de salud. 
La realidad social, en este caso la del periodo indiano, 
cobra mayor nitidez gracias a anécdotas de esta clase. 
La colección musical del Archivo y Biblioteca Na-
cionales de Bolivia contiene más de 1300 ítems; se trata 
de un tesoro del periodo indiano que haría falta conocer 
en detalle para que reviva en toda su realidad sonora, con 
la actuación de orquestas contemporáneas'. AlIado de 
esta preocupación se encuentra otra} la del conocimiento 
de la vida profesional de los músicos que tocaban en la 
catedral estas obras que forman parte del Barroco cate-
dralicio. 
El investigador norteamericano Roben Stevenson4 
fue e! primero en publicar un trabajo de índole general, 
en 1959, que abarca todo el Virreinato del Perú. Contiene 
varios datos sobre los músicos pero la amplia región 
geográfica que ha recorrido no le permitió entrar en 
detalles; por ello se limita a caracterizar la práctica musical 
en sus grandes líneas. El Catálogo5 y la Antología6 de 
Samucl Claro-Valdés, musicólogo chileno, y también la 
labor de los argentinos Axel Waldemar Roldán y Carmen 
García Muñoz7 en 1972, dieron a conocer el amplio 
mundo del Barroco musical latinoamericano a través del 
rescate de las piezas platenses entre otras. Es preciso 
mencionar la labor notahle de Carlos Seoane Urioste y 
de Andrés Eichmann Oerhli que han elaborado una 
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catalogación de los códices cantorales platenses8, o libros 
de coro de la catedral. Estos trabajos, junto con e! de Julia 
Elena Fortún9, abren las puertas al conocimiento de la 
cultura musical del periodo indiano. 
Desde entonces, gracias a musicólogos extranjeros y 
nacionales, se han dado a conocer los maestros de capilla 
en biografías que proporcionan datos globales reunidos 
con el propósito de entender la personalidad de los com-
positores de la época. El maestro de capilla es e! personaje 
central por todo lo que toca a la música en la catedral. Él 
componía música para cada evento, enseñaba la solfa él 
los monaguillos, controlaba los ensayos y el nivel de 
práctica de cada músico, y por fin, dirigía e! conjunto 
musical durante las celebraciones. La labor de los musicó-
logos se limitó a dar una idea acerca de quiénes fueron 
estos compositores, con la meta de entender su formación 
musical, sus influencias y su personalidad creativa. La 
tarea de! musicólogo es, principalmente, e! estudio de las 
partituras, de los instrumentos y tratar de dar un contexto 
artístico a estos testimonios escritos que recogen una 
realidad sonora. Por otra parte, es quien hace accesible a 
las orquestas contemporáneas una interpretación lo más 
fiel posible de los papeles (en general, particelas) dejados 
por los antiguos maestros de capilla. 
MÉTODOS Y RECURSOS DE LA HISTORIA 
SOCIAL DE LA MÚSICA 
La historia de la música hace parte de la musicología 
como una especialidad. Es una disciplina que viene a 
completar la musicología, y como tal se propone identificar 
tendencias globales, inclinaciones artísticas y utilización 
de géneros de composición específicos de una época. La 
historia social de la música, por su parte, busca establecer 
un contexro material para la práctica de la música del 
pasado. Más que estudiar a los maestros de capilla, se trata 
de entender quiénes fueron los que trabajaban en la 
catedral como profesionales del arte sonoro. El estudio de 
la música de la catedral requiere una investigación ex~ 
haustiva de los documentos producidos por la administra-
ción capitular y arzobispal. La naturaleza de las colecciones 
documentales que conserva el Archivo y Biblioteca Ar-
zobispal "Mons. Santos Taborga", en Sucre, es amplia y 
refleja cada aspecto de la vida de la catedral. Fue menester 
consultar la totalidad de los fondos, tomando en cuenta 
la variedad de datos proporcionados por los secretarios, 
mayordomos y amanuenses de la época. El estudio de estos 
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manuscritos me ha permitido identificar y hacer el segui-
miento de 150 músicos para todo el siglo XVIII. 
Me he limitado a estudiar el siglo XVIII, puesto que 
los maestros de capilla de esta época no son bien conocidos. 
El famoso Juan de Arauja fallece justo al principio de este 
siglo (1712) y ha dejado muchas obras de buena calidad 
que fueron estudiadas en gran parte por varios musicólogos, 
de modo que su retrato personal y profesional ya es 
conocido. Pero, ¿qué ocurre después de su muerte y cómo 
sigue funcionando la capilla musical, privada de un maestro 
de tan alta fama? Lo cierto es que la catedral empieza a 
carecer de maestros de la talla de Juan de Arauja, que 
desempeñaran su función con tanto cclo. Algunos no 
prestan tanta atención a la educación de los niños mona~ 
guillas, como Juan Guerra y Biedma (1717 -17 45), otros 
descuidan la tarea de componer, o los ensayos. Los músicos 
sienten esta falta de autoridad y empiezan a acumular las 
fallas, es decir las ausencias. Al fin del siglo, las rebeliones 
indígenas impiden a veces cobrar los diezmos en algunas 
partes de la archidiócesis. La fábrica paga a los músicos 
con retraso o menos que lo que esperan. El sistema toca 
sus propios límites cuando los músicos mismos critican 
~abicrtamente las faltas del Cabildo, a través de cartas 
discutiendo los salarios y la falta de prendas para asistir 
decentemente al oficio. 
EL FUNCIONAMIENTO DE LA CAPILLA 
MUSICAL PLATENSE 
¿Cómo funciona la capilla musical de la catedral de 
La Plata? Los "ministros subalternos" es decir los profesio-
nales de la capilla musical, son aproximadamente veinti-
cinco, contando los salmistas y los monaguillos, llamados 
"seises" en eSa época por ser seis el nÚlnero ideal de niños 
para el buen desarrollo de la actividad musical. Entre los 
llamados "lninistros subalternos", tenemos que distinguir 
los músicos, los salmistas, los "instrumentariosll y los seises. 
Las ceremonias religiosas son de dos tipos: la misa y e! 
oficio divino. Todos los músicos participan en la misa. 
Para el oficio divino sólo asisten los salmistas y los mona-
guillos. El archivo contiene los registros de fallas de los 
músicos donde se encuentran las horas que cada uno de 
ellos debe cumplir a lo largo de! año. El ritmo promedio 
de actuación de los músicos es de 600 horas por año; e! 
de los salmistas es nítidamente superior puesto que alcanza 
las 2400 horas. Es decir que un músico trabajaba menos 
de dos horas cada día, mientras que un salmista debía 
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asistir seis horas y media diariamente. No pienso que estos 
números tomen en cuenta las horas de ensayo ni tampoco 
las procesiones asociadas a las fiestas litúrgicas como 
Navidad o Corpus Christi, por ejemplo. Esto significa que 
para el cálculo del salario de los músicos se tiene en cuenta 
la presencia o ausencia en las ceremonias pero no la 
práctica cotidiana que necesitaban para tocar las obras. 
Por otra parte, los músicos, por cuestión de prestigio y de 
edad eran mucho mejor pagados que los salmistas, consi· 
derados todavía como aprendices. En cuanto a los niños 
cantores, no se sabe nada de sus horarios puesto que no 
eran pagados directamente sino que su sueldo estaba 
destinado a los gastos del maestro de capilla para su 
manutención. 
La carrera común de un músico de la catedral empieza 
desde niño. El maestro de capilla está encargado de buscar 
nuevas voces entre los niños de las escuelas de la ciudad. 
El Cabildo quiere emplear preferentemente a niños espa· 
ñoles, de nacimiento legítimo, que saben ya leer y escribir. 
Una vez que el maestro de capilla encuentra a tal candi· 
dato, éste debe presentar una solicitud al Cabildo para 
pedir y oficializar su ingreso en la capilla musical. En estos 
documentos, aparecen los motivos de los niños para formar 
parte de la institución. La mayoría esgrime como argu; 
mento la pobreza de una familia monoparental por muerte 
de uno de los padres. Es muy probable que el Cabildo 
haya aceptado a otros niños por la trayectoria de su familia 
en la misma capilla musical. No obstante, con esta política 
de admisión, queda manifiesto que el Cabildo asume un 
papel de ayuda a las familias españolas que encuentran 
dificultades para mantener un nivel de vida digno de su 
rango social. El niño, después de esas formalidades, entra 
a vivir en la casa del maestro de capilla para recibir una 
educación totalmente orientada hacia la música. También 
aprende los rudimentos de la religión cristiana y algo de 
gramática, pero la idea es que dedique la mayor parte de 
su tiempo al aprendizaje del arte musical. El principal 
referente en tales conocimientos es el maestro de capilla. 
Apenas es posible imaginar las responsabilidades que tiene 
el primer músico de la catedral. Teniendo a cargo los 
monaguillos y su enseñanza, debía también dedicar su 
tiempo a COlnponer nuevas obras, lo que requiere mucha 
paciencia y concentración; ello aparte de su función como 
director musical de su elenco. Entendemos ahora porqué 
algunos de ellos trataban de confiar esa pesada tarea a 
otros músicos de la capilla o se desinteresaban de ello. 
Una vez que el niño tlluda la voz, tiene que pasar a 
salmista y aprender a tañer algún instmmento. Esta obli· 
gación garantiza su carrera profesional en la capilla musical. 
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Después de un tiempo, que depende de cada individuo, 
el salmista pasa a músico. Él mismo debe dirigir una 
petición al Cabildo solicitando tal cargo, lo cual da lugar 
a variados tnotivos de negociación, a veces prolongada, 
entre los músicos, el maestro de capilla y los Canónigos. 
El cambio de estatuto depende de varias condiciones: la 
habilidad del demandante como instmmentista, los re· 
cursos disponibles de la fáhrica para pagar su salario, e! 
número de tnúsicos y sahnistas ya en función, la fama de 
la familia del solicitante, las ausencias que ha tenido, la 
ambición profesional que manifiesta y tamhién el celo 
que ha mostrado como miembro de la capilla musical. 
Todo ello es expuesto en varios documentos de los cuales 
se puede deducir el contexto de la solicitud. El caso de 
N arciso del Pozo merece ser mencionado porque ha sido 
salmista durante toda su carrera en la catedral. No presentó 
ninguna petición ante al Cabildo, lo que significa que no 
quería lograr nada más. Entró como monaguillo en 1743, 
pasó a salmista en 1750 Y quedó en este puesto hasta 
1781, fecha en que deja de ejercer en la catedral. Otro 
caso extremo es e! de Mateo Caro, que ocupa el cargo de 
salmista en 1759 y que desde e! siguiente año desempeña 
las funciones de músico. 
DATOS DE PROVENlENCIA DIVERSA 
Las fuentes principales de las decisiones administra· 
tivas que he estudiado son las Actas Capitulares. Al 
principio de cada año, el Cabildo y el arzobispo se reunían 
para debatir y tomar decisiones sobre los asuntos más 
relevantes del arzobispado y de la catedral. El Secretario 
apuntaba todas esas resoluciones en un documento guar~ 
dado en el archivo de la catedral. Esos manuscritos como 
prenden los cambios de estatuto profesional así como los 
aumentos de salario acordados con arreglo a las solicitudes 
de los interesados. Así, se puede seguir la carrera profesional 
de cada uno de los 150 músicos. Pero otra fuente, los 
Registros de diezmos y los de la Fábrica dan una idea de los 
salarios de los músicos para todo el periodo, salvo unos 
diez años de los cuales no se registran datos. Es una fuente 
documental de mayor interés porque permite seguir los 
movimientos de ingreso y de salida de los músicos de la 
capilla musical. El monto del salario manifiesta la posición, 
la fama y el origen familiar de cada músico. Se puede 
establecer una jerarquía de los músicos así como las 
preferencias de! Cabildo por un tipo de músico: español, 
hijo legítimo, de familia conocida y de gran empeño. En 
la misma época, en la catedral de Toledo, el Cabildo 
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rehusaba recibir músicos que tuvieran fatnilia o que no 
presentaran un certificado de pureza de sangte lO• En La 
Plata los canónigos son menos exigentes, puesto que no 
siempre hay españoles disponibles para contratar. Incluso 
los maestros de capilla que anteriormente provenían de 
Lima ya no son españoles. Citaré el caso de Eustaquio 
Franco Rebollo, que ingresó en la catedral como mona-
guillo en 1735. El contexto es el siguiente: Agustín 
Cabezas, su antecesor, fue elegido maestro de capilla 
después del examen de seis candidatos durante tres meses. 
Apenas elegido, Agnstín Cabezas fallece repentinamente 
dos meses después, dejando la capilla musical sin maestro 
para dirigirla. El Cabildo debe tomar una decisión rápida 
para reemplazarlo y elige a Eustaquio Franco Rebollo, 
bien conocido ya que pertenece a una familia de músicos 
y fue educado como monaguillo en la catedral. Sin em-
bargo, su ambición le lleva a pedir una licencia especial 
para ordenarse, puesto que es hijo natural de Vicente 
Franco y de Petronila Veras del Pozo. Ya en este momento 
es clérigo de órdenes menores y maestro de capilla. El 
Cabildo accede a su solicitud y le permite entrar en las 
órdenes mayores por disposición especial, el 22 de sep-
tiembre de 1774. Pero las fuentes enseñan que nunca fue 
presbítero. Este procedimiento nos da a entender que el 
Cabildo no es tan inflexible como se supone. Como todos 
los niños monaguillos educados en la catedral, se puede 
presumir que Eustaquio Franco Rebollo es criollo pero 
proviene de una familia bien conocida; y a falta de espa-
ñoles para promover, el Cabildo reconoce a un "hijon 
suyo que ha seguido todo e! recorrido profesional y religioso 
que exige la institución eclesiástica. Lo itnportante, desde 
luego, no es tanto el origen de los tnúsicos sino sus inten~ 
ciones de respetar y acatar con reverencia la autoridad y 
las reglas impuestas por el Cabildo. Así, se establece una 
tradición propiamente platense, de elección y de formación 
de los músicos. Por otra parte, los archivos no mencionan 
abiertamente el origen de los músicos. Los "instrlllnentarin, 
es decir, los que tañían e! bajón o el oboe pocas horas en 
el año, son principahnente indios. Por ejemplo, las escri~ 
turas de diezmos mencionan a Pasqual Llanos, que tocó 
el bajón entre 1718 y 1720, cama "Pasqual, indio 
bajonero". Pero en otros casos sólo apellidos como "Quispe" 
permiten saber que eran indios o al menos mestizos. 
Las "correspondencias" contienen cartas de músicos 
u otras decisiones relativas a la práctica de la lnúsica y así 
vienen completar los datos proporcionados por los Actas 
Capitulares. También se puede encontrar manuscritos 
relativos a la posesión de unas casas puestas en "censo de 
principales". Esa práctica es corriente en la época colonial, 
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en las familias que poseían varios bienes inlnobiliarios. 
Se trata de ceder una parte de! valor de la casa en cambio 
de unas misas en capellanías elegidas según la devoción 
de la familia por un santo particular. Estos censos dan una 
idea del valor de la casa y por consiguiente del peso 
económico del patrimonio familiar. De manera general, 
he buscado todos los detalles que permiten elaborar un 
retrato económico de los músicos, no solamente dentro 
de la catedral pero también en la sociedad en la cual 
vivían. La falta de estudios abarcando el nivel económico 
colonial global de las familias españolas, criollas, mestizas 
o indias en La Plata dificulta la comprensión del poder 
económico de los músicos en su entorno social. Por eso, 
trato de analizar sus recursos de manera relativa, o sea, 
comparando los datos de los músicos entre ellos. 
En la sección del Archivo Arzobispal, consultando 
los legaj os del "Tribunal Eclesiástico", he podido encontrar 
algunos juicios que involucran a los músicos. Citaré COlno 
ejemplo el caso de Mateo Caro. Este personaje entra en 
la catedral como monagnillo en 1750, se ordena presbítero, 
probablemente alrededor de 1767, y tiene una carrera 
amplia que le lleva al cargo de maestro de capilla a partir 
de 1790. En 1784 está implicado en un asunto grave: el 
robo de la caja de la fábrica que contenía una suma no 
precisada de dinero. El juicio dura más de dos años y los 
documentos reúnen más de diez testimonios del personal 
de la catedral, o sea de negros e indios que participaron 
en el robo y de notables de la ciudad, que atestiguan lo 
que han escuchado decir del músico. La duración del 
proceso se explica por el papel de importancia que, de 
súbito, tiene un negro, José de la Cruz, esclavo del Provisor. 
Este sujeto participa en el robo y se encuentra en prisión 
cuando varias personas le visitan para disuadirlo tanto de 
decir la verdad como de mentir. El número de personas 
que están involucradas en el asunto complica drásticamente 
el juicio. Mateo Caro es también acusado de concubinato 
por Josef de Suero González y Andrade, Provisor y Vicario 
del Arzobispado. Este personaje dice lo siguiente: "en 
delitos notorios ( ... ) son muchos en una Ciudad los que 
lo saben y en que no cabe tergiversación ni secreto y lo 
que es lnás que el concubinato es tan antiguado que es 
pública la repetición de los hijos que en el se han procreado, 
no necesita e! Juez más ll". El Vicario no recibe favorable-
mente esta acusación puesto que Mateo Caro y su abogado 
reúnen testimonios de abogados de la Real Audiencia, de 
un compañero ml¡sico y de un Capellán, que sostienen 
su buena conducta. No obstante, Mateo Caro pasó varios 
meses en la cárcel; pero el Cabildo le perdona las faltas 
(por ausencia) a sus obligaciones de músico. En e! sistema 
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normal de sanción de las fallas o ausencias, el mayordomo 
de la fábrica retira del salario de los "ministros subalternos" 
una suma de dinero, que corresponde a las horas faltadas. 
Un auto fechado 9 de enero de 1786 libera el acusado por 
falta de elelnentos de acusación convincentes. 
Mateo Caro, el último maestro de capilla del siglo 
XVlIl, es un personaje controvertido que ha dejado muchas 
huellas en la documentación de su época, no solamente 
con este juicio sino también por las críticas que lanzó 
contra Eustaquio Franco Rebollo, con quien había com-
petido para la maestría de capilla en 1774. Los dos músicos 
se pelean a través de cartas lnuy agresivas. El Canónigo 
Doctoral trata de arreglar el asunto dirigiendo una adver-
tencia al maestro de capilla y calmando el espíritu belicoso 
de Mateo Caro. Esas querellas no son muy corrientes, 
pero el hecho de que aparezcan al final del siglo nos indica 
que la figura del maestro de capilla ya no es tan respetada 
como en la época de Juan de Arauja. Esa debilidad refleja 
también la del Cabildo, el cual pasa por alto las preten-
siones de algunos músicos que minan las bases del sistema 
jerárquico para apropiarse el prestigio y el salario de una 
función de alto reconocimiento. Las estrategias familiares 
se multiplican con esa misma meta en la segunda mitad 
del siglo. 
PERSONALIDAD Y AMBICIÓN ARTÍSTICA 
He encontrado músicos que se destacan por otros 
motivos. El enigmático Manuel Mesa es un personaje muy 
activo en el archivo de la catedral. Su identidad sigue 
siendo difícil de aprehender con exactitud. Aparte de esas 
dudas, Manuel Mesa aparece en más de 60 documentos 
entre los que figuran recibos por la restauración de docu-
mentos musicales y de libros de coro desde el año 1745 
hasta 1777. Las pruebas de su celo incansable están 
dispersadas en legajos como "Autos", "Correspondencia", 
"Rendición de cuentas", "Actas Capitulares" y "Fábrica". 
Manuel Mesa, cuando todavía no era maestro de capilla, 
arregla los instnnnentos, las particelas, los libros de coro, 
y también COlnpone misas, antífonas, himnos y libros de 
solfa. Lo cual es sorprendente porque los maestros de 
capilla son normalmente los principales compositores de 
música para la catedral. Manuel Mesa, que todavía es 
sahnista, lnuestra una gran preocupación tanto por el 
buen estado de los libros como por la calidad de la música 
que se debe tocar. Esto me hace pensar que el repertorio 
musical disponible en ese momento debía estar en un 
estado bien precario, del cual los maestros de capilla no 
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se habían preocupado. La actividad de Manuel Mesa no 
les hace temer la concurrencia de un sujeto más talentoso 
que ellos: lnás bien se sienten dispensados de esta exigente 
y pesada labor. Al mismo tiempo, Manuel Mesa gana la 
confianza de los Canónigos y por eso, en las Actas Capi-
tulares del año 1762, lo eligen como maestro de capilla 
"en atención a la larga experiencia" que tiene del oficio. 
Manuel Mesa, COlno maestro de capilla, se encargaba 
de arreglar los instrumentos de la capilla musical y, cuando 
era el caso, de su compra. Éstos no se fabricaban en La 
Plata, así que los maestros de capilla tenían que saber 
arreglarlos o saber dónde encontrarlos. Por ejemplo, en 
1769, Manuel Mesa dice haber negociado el precio de 
dos trompas con el Marqués Santa María de Otavi, que 
alcanza 300 pesos. Este precio es el más elevado que he 
encontrado y se justifica por el hecho de que las trompas 
eran importadas. Es tradicionalmente un instrumento de 
música militar y su introducción en la capilla musical de 
la catedral de Toledo, alrededor de los años 1730, originó 
no pocas discusiones. Desde La Plata se encargó en 1789 
la compra de dos trompas marinas en Lima, señalando 
"que los músicos de Esta Santa Iglesia se han precisado 
a aprende~ estos instrumentos para ellnejor lustre, culto 
y lucimiento de Esta Santa Iglesia 12". Los instrumentistas 
que tocan la trompa son los que tocan también el oboe 
y la flauta travesera, puesto que el uso de la trompa es 
limitado a pocas obras. Pero sigamos viendo precios de 
instrumentos: dos violines de España cuestan 120 pesos; 
un arpa nueva, 22 pesos; una flauta travesera 25 pesos. 
Pienso que eran manufacturados en Potosí o que venían 
de Lima. Falta indagar más en los archivos de esas dos 
ciudades para saber exactamente qué tipo de instrumento 
se fabricaba y en qué cantidad. En La Plata sólo se con-
servan los recibos de la fábrica que oficializaban la compra, 
sin más detalles sobre la proveniencia. 
Aparte de la compra, como ya se dijo, había que 
arreglar los instrumentos. La catedral de La Plata no 
disponía de un organero, capaz de vigilar el estado de los 
órganos de la ciudad y de arreglarlos cuando lo necesitaban. 
l--lahía organeros itinerantes que venían para este efecto, 
y talnbién los lnislnos músicos se ocupaban de esta tarea. 
Juan Joseph Villareal, músico y no organista, se encarga 
de reparar el órgano de la parroquia de San Lázaro, en 
1746 y en 1752, según los registros de la fábrica de esta 
parroquia. Aunque la catedral y su Cabildo deseaban que 
la música tuviera realce, faltaban medios para que rcal~ 
mente la capilla musical se pudiera destacar por su profe-
sionalismo. Pero así se caracteriza la práctica musical en 
La Plata: una gran producción y actividad musical depen-
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diente de los músicos locales que reciben pocos elementos 
del exterior. La ambición de algunos de ellos permite que 
el conjunto siga teniendo prestigio, y por otra parte, el 
Cabildo parece reducir los recursos cada vez más. 
LA META FINAL 
Con lo expuesto hasta aquí de manera sintética y 
con unos pocos ejemplos, lUC propuse mostrar a grandes 
trazos el conocimiento que ya se tiene a lnaDO, después 
de la investigación descrita, sobre el elenco musical 
platense del siglo XVIlI. 
La tarea que actualmente lnc ocupa es la prosopografía, 
es decir, el estudio detallado de los individuos que confor-
man este grupo social con todas sus interacciones con la 
sociedad en la que viven. Este enfoque permite la elabo-
ración de estudios cuantitativos y cualitativos que sirven 
para enriquecer considerablemente el propósito de la 
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vida profesional de los músicos y de los testimonios que 
han dejado en los archivos pasa por un examen atento de 
sus relaciones con el Cabildo y entre ellos, donde las 
relaciones jerárquicas no son siempre las que mandan. 
Las personalidades de cada uno de estos artistas, cnmar~ 
cados en una institución, se revelan hasta cierto punto a 
través de documentos adlninistrativos. Hay que prestar 
atención a detalles presentes en muchos legajos de origen 
diferente para poder reconstruir un contexto que se 
aproxime lo más posible al de la época. Para este efecto, 
fue necesario elaborar bases de datos computarizados con 
el propósito de analizar horizontal y verticalmente el 
conjunto de los músicos. Si bien se pueden sacar anécdotas 
que ayuden a delinear los perfiles de cada uno, su com-
portamiento profesional se entiende gracias a la síntesis 
de informaciones concernientes a todo el elenco para un 
año o más. En este sentido, las múltiples herramientas y 
puntos de mira de la prosopografía me permitirán, espero 
que en gran medida, caracterizar la actividad de los 150 
individuos en su entorno profesional y social. 
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